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本稿の目的は，第一にロラン・バルトの展開した諸々の「写真論」を概観し，それらがバ
ルトの思想全体において占めている位相を詳らかにすることによって，第二に「明るい部屋』
における「前言取り消し」の意味を考察することによって，そして第三にバルトの写真論を
｢まなざし」に関する哲学的研究の立場から検討することによって，バルトの思想的営為の最
終的な到達点としての著作「明るい部屋」がどのようなエクリチュールの実践として存在し
ているのかを考察することにある．
１ロラン・バルトの「写真論」について
バルトの写真への関心は『神話作用』Ｍ'ZhoﾉOgieS(1957)まで遡る．バルトの著作における
写真への言及や写真図版の引用などは，「ミシュレ」MCheﾉer(1954)などで既に見ることがで
きるが，写真の映像そのものに関する分析が行なわれるのは『神話作用」が端緒である．『神
話作用』においては，例えばグレタ・ガルポの顔写真や映画中のローマ人のフォトグラムな
どに対する記号学的分析が展開きれており，この時期におけるバルトの関心が視覚イメージ
における象徴･記号体系に向けられていたことが窺える．この時点のバルトにおける写真は，
言語で書かれたテクストと同様，読まれ得るものとしての位置付けを与えられている．
しかし同時に，バルトにおける写真は，言語によるテクストとは異なり，読者と直接無媒
介に結びつく特殊なメディアとして想定されていたことも確かである．バルトは1961年の論
文「写真のメッセージ」“Lemessagephotographique，，において，自らの探究の主題として写
真を取り上げる．ここでバルトは，そのタイトル通りにメッセージとしての写真というメ
ディア論的な写真の特性についての議論を展開しており，ここで写真の特徴は以下のように
定義される．
第一に写真とは，現実の機械的な類似物，サルトルが「想像力の問題』で述べたアナロゴ
ンanalogonの概念に等しいものであり，第二にそれゆえ写真は「コードなきメッセージ」
lemessagesanscodeであって，読み取りにあたって文化的なコードを本質的には必要としな
いメッセージだということである．すなわち，現実について何がしかの表現的な解釈のフィ
ルタを通したメディア（例えば，デッサン・絵・映画）が必然的に解釈のコードを有してい
るのに対し，写真の場合はそれが現実そのものの平面的なコピーであるがゆえにそのメッ
セージを読むために特にあらかじめ読解のコードを知っている必要が無いということであ
る．
しかし，実際には，写真はその制作の様々のレベルにおいて，例えば画面構成や被写体の
選択などによって，文化的なコードを付されたメッセージ，すなわちコノテーションとして
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機能することも可能となる．バルトはこうした特徴を取り上げ，この「写真のメッセージ」
においては写真の記号的・象徴的機能の分析，コードの分析の方を重視している．この点に
ついて，バルトは以下のように述べる：「コノテーションのコードのおかげで写真を読むこと
は，常に歴史的なものである．その読みは読者の知識に依存する」（ＯＣ.,t・I,ｐ、1130)1.
1964年の論文，「映像の修辞学」“Rh6toriquedel,image”においても，バルトはまず，コ
ノテーションとしてのパンザーニ社の広告写真の分析を試みる．
その分析は以前よりもより分類的である．バルトによれば，写真には三つのメッセージが
あるということになる．それは，ｌ）デノテーシヨンとコノテーションを共に含む言語的メッ
セージ，２）コード化きれた図像的メッセージ，３）コード化されない図像的メッセージの３
つである．
しかし，この「映像の修辞学」において，バルトは先の「写真のメッセージ」からさらに
踏み込んで，写真の「本質」と彼が後に呼ぶようになるものを「発見」する．この「映像の
修辞学」においては，上述のうちの３），すなわち「コードなきメッセージ」としての写真の
特性がより積極的な意義を帯びてきているように思われる．バルトによれば，この「コード
なきメッセージ」としての写真を「読む」ために必要なのは，何よりも我々の知覚だとされ
る．
映像から全ての記号を取り去ったとしても，ある情報の素材がまだ残っている．あらゆ
る知識が欠けていても私は映像を「読み」続ける．〔…〕映像のこの最後の（あるいは最
初の）レベルを「読む」ために我々は我々の知覚に結び付けられた知識以外の知識を必
要としない（ＯＣ.,t・'1,ｐ、576)．
そして，この点において写真は歴史を免れているとバルトは述べる．これはすなわち，こ
の時点でバルトが写真に対して，それが単なる記号のメディアとは異なった側面を有する存
在論的なメディアであるという，特権的な位置を与えていたということを意味している．そ
して，写真というメディアが確立するものとは，そこに写っているものが｢そこにかつてあっ
た」ravoir-6te-laという意識であるとバルトは主張する．
実際，写真は，事物が「そこにある」という意識ではなく，「そこにかつてあった」とい
う意識を据え付ける（０．Ｃ､,tn,ｐ、583)．
｢それはかつてあった」は，「それは私だ」に切り傷を与える（ＯＣ.,t・'1,ｐ､583)．
ここで既に，バルトが『明るい部屋jLaCham肱cﾉ臼舵(1980)の第二部で問題にした「それ
はかつてあった｣Ｃａａ６ｔｅの意識を見出すことができる．ちなみに，ここで「切り傷を与え
る」battreenbrecheという表現によって示された写真から読者への「書き込み」は，『記号
の帝国』Ｌ,EmPiIMesslgnes(1970)においても見出され得るものである．『記号の帝国』の冒
頭の節においてバルトは次のように記している：
作者［バルト］は，決してあらゆる意味において日本を写真には撮らなかった．むしろ
逆である．日本が幾多の稲妻［カメラのフラッシュ］で作者にひびを入れた［星のよう
に輝かせた]．さらにいえば，日本は作者をエクリチュールの情況に置いたのである(０．
Ｃ､,t,Ⅲ,ｐ、352)．
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ここにはバルトのテクスト論が，写真とエクリチュールの問題に位相を移して語られてい
るように思われる．作者，すなわち「日本」というイメージを読む者が，同時に「日本」に
よって突き刺される場，書き得るテクストが完成される場の中心として存在することが示さ
れる．写真というテクストが「読み」の実践においては，やはり特権的な位置を占めている
ことがここでも述べられている．
ざらに1970年の「第三の意味」“Letroisiemesens，，においては，バルトはエイゼンシュタ
インの映画のフォトグラムを分析の対象として取り上げ，情報のレベルや象徴のレベルとは
はっきりと区別された意味形成性のレベルの内に「第三の意味」を見い出す．バルトはこの
｢第三の意味」を，明瞭な意味を鈍くするもの，すなわち「鈍い意味」ｓｅｎｓｏｂｍｓと呼ぶ．
鈍い意味は言語のうちにはない．それを除いても伝達作用と意味作用は残り，循環し，
通じる（0.Ｃ､血Ⅲ,ｐ、498)．
鈍い意味はシニフイエなきシニフイアンである．ゆえにそれを名づけるのは難しい．私
の読みは映像とその記述，定義と近似の間で宙吊りにされたままである（０．Ｃ､,tnI，
p､500)． 
ここで，「シニフィエなきシニフィアン」という表現が出てきているが，これは『記号の帝
国」における「空虚な記号」に等しい概念であり，年代的に符合するものとなっている．こ
の鈍い意味はイメージとエクリチュールの間に出て来るもの，そして読者を引き付ける中心
でありながら，読むことが出来ないものとして機能する．同様に『記号の帝国』中の数々の
写真も，やはりバルトにとっての「鈍い意味」を生じせしめるもの，文化的コンテクストか
らは読解することが出来ないものとして提示されているのである．
「鈍い意味」とは，付加的な意味，取るに足りぬもの，空虚な記号であり，写真の中におい
て一種の記号として作用する事物や行動などといった「自明の意味」sensobviusに対立する
概念として提示されているわけだが，その機能は，『エッフェル塔jLaTburEilHtﾖノ（1964）
のエッフェル塔，そして『記号の帝国』における「空虚な記号」と同様に，テクストに読者
を引き付ける求心力を発するものとして描かれる．バルトは写真を一種の「書き得るテクス
ト」として取り扱っているのである．
バルトはこの「第三の意味」以降，『S／ZｊＳｌＺ（1971）や「テクストの快楽』Ｌａｐｊａ肋
｡、ごxZe(1973)といったテクスト性を論じた著作や，さらには，「彼自身によるロラン・バル
ト』RoZandBamhesparRo伽dBaI1tbas(1975)，『恋愛のデイスクール・断章jFmgmenfsd,
undZscoulFamour1eux(1977)といった，「ロマネスク」といわれる諸著作の方へと，自らの論
及の対象を移行させ，写真や映像を主題とした論述を行なわなくなってゆくように見受けら
れる．
実際のところは，「彼自身によるロラン･バルト』には，バルト自身の人生に関わる数多く
の写真が引用されており，自己自身のイメージ，いわゆる「セルフ・イメージ」がその主題
になっているのだが，バルトは写真にキャプシヨンをつけてはいるものの，それまでの著作
で行なっていたように，写真や映像の内容を記号学的に分析することもなければ，写真特有
の｣性質といったものを思想的に論及しているわけでもない．
また，『恋愛のデイスクール･断章』には，写真の引用は一枚も存在していないが，この著
作は不在の恋愛対象をめぐって展開される諸々の感情を主題とした著作であり，やはり，恋
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愛対象という「イメージ」をめぐって議論が展開きれている．
ここで，我々は，バルト自身の「写真」に対する姿勢が，「第三の意味」までの写真の特
性，すなわち「鈍い意味」に対する姿勢とは，正反対にとはいかなくとも，本質的に変容し
ているのを見出すのである．ロラン・バルト最晩年の著作，そして「写真論」でもある『明
るい部屋』なる著作は，確かに「映像の修辞学」や「第三の意味」それまでのバルトの写真
論とは明らかに異なる，一つの断絶が存在していると考えなければならない．
２『明るい部屋ｊにおける「前言取り消し」について
バルトの遺著，『明るい部屋』は二部構成の著作である．バルトは，その第一部において，
あくまでもバルト個人を写真の媒介者とする，「普遍学」Mathesisuniversalisならぬ「個別
学」Mathesissingularisの立場から写真に関する「知」を考察していく．そして，写真を見
る者の知識や教養に依拠する形でもたらされる「ストゥデイウム」studiumとしての写真と，
写真を見る者を個人的な関心において，あくまでも偶発的に引きつける「細部」としての写
真，すなわち「プンクトゥム」puncmmとしての写真を区別する．
そして，バルト自身が最も惹き付けられるのは，ストゥディウムを破壊し，覆しながら
やってくるプンクトウムとしての写真，ある意味，個人的な関心においてのみ，精神分析的
な一種の「トラウマ」としてやってくる，写真の取るに足りない「細部」としてのプンクトゥ
ムであると述べられる．
だが，ここにおいて，「コードなきメッセージ」から「鈍い意味｣，そして「プンクトゥム」
へと至る，ロラン・バルトの写真論の系譜がひとつの完結を見たかのように考えるのは，早
計である．そして，これまでの写真に関するバルトの論及は，著者であるバルト自身によっ
てやすやすと覆きれるのである．
バルトが「明るい部屋』の第一部の最後で突如として行なう「前言取り消し」Palinodieが
それである．バルトは，第一部までの論及が，「写真を眺める者であれば誰にでも見てとれる
ものであり，しかも彼の目から見て，写真を他のあらゆる映像から区別するものである｣，
｢写真｣の明証を見出せておらず，あくまでもバルト自身の｢欲望｣の働きを知る役にしか立っ
ていないとして，「これまで述べてきたことを取り消さなければならなかった」Jedevais
fairemapalinodide．と述べるのである（０．０，t.Ｖ,ｐ､836)．
ここでバルトが叙法として｢半過去形｣を用いていることにも注目しなければならない．バ
ルトは単純に著作における議論を切り替えたのではなく，自身の思想の歩みの中で，「写真」
に対する考えが変化したことを「告白」しているのである．
バルトは続く第二部において，「それはかつてあった｣Ｑａａ６ｔ６という，もう一つの写真の
｢プンクトゥム」を，亡き母の少女時代の写真，「温室の写真」において見出し，「愛と恐れに
満ちた意識に「時間」の原義そのものを思い起こさせる｣，「写真の狂気」「写真のエクスタ
シー」へ向かうことを暗示して，最後の著作を終えることになる．
さて，『明るい部屋」における議論が，今日の写真表現をめぐって展開されている例は枚挙
に暇が無く，その意味で，「明るい部屋』が写真論の古典の一つとして数えられることには，
やはり疑いの余地はないと思われる．
しかし，「明るい部屋ｊにおける「写真」が，前節において論じた著作のような，単なる歴
史的・芸術的写真，記号論的分析の対象としての写真ではないということにも，同時に注目
しなければならない．バルトにとっての「写真」とは，言語活動と意味を中断させる「まな
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ざし」regardの発現として，その写真的エクリチュールの成立に関わる重要な契機として存
在していることを忘れてはならないのであり，したがって，バルトの「写真論」である『明
るい部屋』は，単に「写真」を論じるためにのみ存在する「写真論」ではなく，むしろ「写
真」を経由することではじめて成立する，バルトの「写真的エクリチュール」による語りの
著作として考えられなければならないのではないだろうか．
この点を踏まえて，バルトの『明るい部屋』の第一部と第二部の問にある「前言取り消し」
の意味を考察する．
まず第一にバルトの「明るい部屋』における第一部と第二部との間に横たわる「断絶」に
関しては，それが「批評家」としてのバルトと，「作家」としてのバルトの断絶を示している
といえる．これは結局，「写真一般」というものを語ろうとするときの居心地の悪さにもつな
がるものであるが，バルト自身は以下のように述べている．
｢写真」について書きたいと望んだ結果，以上のような無秩序とディレンマが明らかに
なったが，確かにこの状態は，私がいつも味わってきた一種の居心地の悪さを反映する
ものだ．それは主体が二種類の言語活動，つまり－つは表現的言語活動，もう一つは批
評的言語活動の板挟みになったとき感じる居心地の悪さであり，さらにこの後者の言語
活動の内部において，何種類かの［中略］言説の板挟みになったときに感じるものであ
る（０．０，t.Ｖ,ｐ､794)．
ここでバルトが述べている居心地の悪さとは，単に「写真」を問題にしているがゆえのも
のではない．その著述活動全体を通じて，記号学的批評家，構造主義者としてのバルトは，
常にこの居心地の悪さを感じていたのである．そして，その原因についてバルトは，「あらゆ
る還元的な体系に反発する私の激しい抵抗感」にあると続いて述べている．
バルトのこの「体系」への反発は，特に『明るい部屋』でのみ語られているわけではない．
いわゆる「ステレオタイプ」に対するバルトの批判は，例えば「神話作用』において十全に
示されたものであり，あるいは「記号の帝国」を西洋的な記号体系にからの「逃走」の試み
と読むことも可能である．そもそも最初期の論文「アンドレジッドとその『日記』につい
ての覚書」“NotessurAndr6Gideetson《joumal》'，（1942）においてさえ，バルトはそ
の冑頭部で，ジッドを「自分が満足しない体系」の内で語ることに対する疑念を述べている
(０．Ｃ,,t・I,ｐ,33)．
「前言取り消し」の理由の一つとしてまず考えられるのは，「ストゥディウム」「プンクトゥ
ム」という二項対立の体系において，写真を語ろうとした第一部が結局「批評家」としての
バルトの立場において書かれたものの域を出ることなく，写真の「意味｣，写真の記号』性の問
題系の論述に終始していたことに対する「嫌悪感」であろうと考えられる．バルト自身は写
真の普遍的な明証性を求めて第一部から第二部に移るかのように述べているが(０．Ｃ､,t､Ｖ，
p､836)，その第二部で最終的に示されるその解答は，「狂気」fblleか「分別」ｓageかという
二択の道でしかない（0.Ｃ・山Ｖ,ｐ､885)．直後のバルトの言葉で言い換えると，それは「手
に負えない現実を眼差すこと」と「写真の視覚を文化的なコードに従わせること」のいずれ
かであり，この対立は「プンクトゥム」と「ストウデイウム」の対立であるかのように一見
恩えてくるが，むしろ実際にはバルトの「作家」的態度と「批評家」的態度との対立と捉え
るべきではないだろうか．
従来，先行研究においては，バルトの後期の三部作，すなわち「彼自身によるロラン・（
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ルト」「恋愛のデイスクール・断章」そして「明るい部屋』を「ロマネスク」（小説的なも
の）として扱い，バルトが著述活動の末にたどりついた，一種の「文学活動｣，ただし従来的
な意味でのの「文学作品」ではなく，「テクスト」として書かれたものと考える立場が一般的
である．
ところで，バルトは，「写真」は「演劇」に近いものだと述べるが，その理由は，これら両
者が，「死」という特異な仲立ちによって結ばれていることにある．「どんなに生き生きとし
た写真でも，その仮面の下には「死者」がいる」（０．０，t.Ｖ,ｐ,813）とバルトは述べてもい
るが，結局，バルトは自らの快楽主義的な主観性によっては，普遍的な「写真」の明証を見
いだすことが出来ないことを認めざるを得なかった．なぜなら，「写真」の本性を論ずる以前
に，バルトは「母親の死」という呪縛から逃れることができなかったからである．バルトの
｢前言取り消し」の最大の原因は，やはりこの「母親の死」にあると見るべきだろう．バルト
は「写真」を論じようとしたのではなく，あくまでも「写真」を仲立ちとして，「母親の死」
をめぐる写真的エクリチュールの展開をめざしたのではないだろうか．それゆえに，第二部
においては，「写真」と「死」との関係，時間性との関係が問題とされたのである．
写真も「死」と同様不意にやってくるもの，偶発事として存在している訳だが，その結果，
バルトは写真の指向対象への欲望・愛の方にむしろ惹かれてしまう．写真のノエマを語ろう
としていた「批評家」バルトは，どうしようもなく写真のエクスタシーの方へ向かってしま
うのであって，ここで我々は，「作家」としてのバルトを読んでしまうのである．
したがって，バルトの「前言取り消し」は，エクリチュールの批評家からエクリチュール
の作家への変貌の現れと見ることができる．バルトの「明るい部屋」を単なる「写真論」と
考えることはもはや出来ない．むしろ『明るい部屋』は，バルトのエクリチュールの実践の
著作として捉えられるべきである．
問題は，それがどのような実践として考えられるべきかにある．『記号の帝国』のように，
理想のエクリチュールのあり方について語った著作なのか．『彼自身によるロラン・バルト』
や『恋愛のデイスクール・断章』のように「語る主体」を問題にしようとしたのか．いやそ
うではない．『明るい部屋』の企図は，これらの著作とは全く別のところにある．以下，バル
トの「明るい部屋』を写真論と精神分析の立場から再検討することで，『明るい部屋」がエク
リチュールの実践としてどのような意味を持つのかを考察してみたい．
３写真とまなざし
まずSergeTisseronの先行研究について検討する．Tisseronは，写真を「世界の心的な消
化＝同化assimilationのための－つの補助的手段」とする立場から，バルトの『明るい部屋』
における主張を三つの命題としてまとめ，それらを批判的に検討している2．
Tisseronによると，まずバルトの－つめの命題とは，「私にとって映像とは根本的に苦痛な
ものである」とまとめられる．『明るい部屋』において，バルトはあらゆる映像を「苦痛」な
ものとして看取しているが，映像一とりわけ写真一は，トラウマに固着したままそれを反復
する手段ではない．むしろ映像は「トラウマを乗り越えようとする－つの手段」でなければ
ならない．このトラウマは，消化＝同化を可能にする象徴化のプロセスが妨げられているこ
とにより生じるものである．ここで写真は，トラウマを生じさせた出来事の取り込みのため
の，支えとして構成されるはずであって，単に「苦痛」となるわけではない，とTisscronは
指摘する．
ゆえにバルトの言う「プンクトウム」とは，あくまでも「取り込み」の不可能性について
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述べたものであって，それが必ずしも苦痛であるとは限らない．ただ，ここでTisseronが前
提としているように，「明るい部屋』が「写真論」として機能しているとは，我々は考えな
い．また，『明るい部屋」における写真，とりわけ「温室の写真」がトラウマを生じさせた出
来事の「取り込み」のために用いられているとも考えない．
むしろバルトは，トラウマを乗り越えよう，母の死を乗り越えよう，などとは考えていな
いと推理する方が自然ではないだろうか．
次に二つめの命題である．「あらゆる写真における死の回帰」をバルトは提示している，と
Tisseronは述べる．バルトにとっての写真の本質的性格は死であり，これはバルトが例えば，
｢写真のうちには，私の未来の死を告げる［中略］厳然たる記号が必ずある」（ＯＣ.,t､Ｖ,ｐ、
867)．と述べていることからも容易に窺うことが出来よう．
Tisseronはこのバルトにおける「写真」と「死」の問題を次のように整理している．まず，
あらゆる象徴化の活動の起源は，最初の愛の対象，すなわち母に対する不可能な喪の内にあ
るが，この原初的な分離に対して，対象の映像とその痕跡を自らの内に含み入れることこそ
写真の役割である．ここで母親から切り離される，というラカンの言う意味での「象徴化」
と「母」との関連から写真をとらえるTisseronは「死の回帰」とは，母の喪に服しているバ
ルトの願望が呼び出したものにすぎない，と断じる．
確かにTisseronのこの主張通り，「象徴化」の起源は原初的な「母」との分離のうちで捉え
られるべきであろう．そして「写真」一般に「死」を見出すバルトの態度がやや極端にすぎ
るということも指摘通りである．ただ，バルトにおいて，「死」ということが単なる生物学的
な意味での「死」ということのみを意味していないということも，あわせて考えられるべき
であろう．
最後にTisseronは命題として，「映像，それは私を締め出すものである」と述べる．確かに
バルトのプンクトウムとは，写真を見る者を突き刺す可能性を秘めた「記号」であるが，こ
のことが直接に映像が見る者を締め出す，というように一般化できるわけでもない．
ただし「温室の写真」だけは，バルトを締め出さなかったこともTisseronは併せて指摘し
ており，この「温室の写真」の特権化を考えるだけでもバルトの逵巡が容易に察せられるべ
きである．
結局，Tisseronにとっての「写真」とは母親との原初の分離とその心的取り込みを可能に
するものとして考えられており，「母親の死」と「温室の写真」をめぐる形で展開される，バ
ルトの『明るい部屋』が，「写真」を用いたトラウマとなる出来事の消化＝同化という観点か
らは，きわめて逵巡に満ちたものだという指摘はもっともである．
だが，我々の観点からすれば，バルトは「写真」を利用して「母親の死」というトラウマ
となる出来事を，同化＝消化しようとして，その目的で「明るい部屋』を書いていたわけで
はない．
しかし，バルトは何故に「死」にこだわったのか．「明るい部屋」執筆の動機の一つとして
ある「母親の死」からだけでは，この問題を説明することができない．「死」という主題に着
目しながらバルトのテクストを別の角度から検証してみなければならない．
きて，バルトの思想の展開において，写真というメディアが特権的な位置を占めていると
いうこと，バルトが自らのエクリチュールを進化させる契機として，「写真」の存在がきわめ
て重要であったということをここまで述べてきた．ここでしばらくバルトのテクストそのも
のから)よ雛れて，写真というメディアそのものの特性に鑑みて，バルトの写真論を分析する．
マクルーハンは写真が個人および集合体の姿勢や身振りの言語の解釈への基盤となったこ
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とを指摘しているが，結局このことは十九世紀における映像の固定化技術の出現が，自己意
識のあり方を変革したことを意味している．自分自身の姿が自分自身に対して客体として与
えられる経験は写真の発明によってはじめて生じたものであり，バルトが「死」という言葉
で象徴的に述べているのも，この自己の客体化の経験だと思われる．言い換えれば，写真は
個々の人間がラカンのいう「現実界」を垣間見る契機を提供するメディアなのである．
以上のことを端的に示しているのが，サルトルの提示した「まなざし」regardの概念であ
る．サルトルは『存在と無』において，即自・対自という概念から人間存在のあり方を議論
したが，ここで主体を客体化する作用として「まなざし」を挙げる．「まなざし」によって，
他人の主体の存在が意識されるのである．他人の眼を，器官としての眼ではなく，「まなざ
し」として看取することは，自己が他人にとっての対象となっていることを看取することに
他ならない．したがって，映像と身体との関係は，映像を見るという行為主体としての自己
の身体に局限された話ではないのである．
１９世紀，フランスのサルペトリエール病院において，「ヒステリーという病」を「発見」し
たのは，精神医学の祖と目される，ジャンーマルタン･シャルコーであったが，この「発見」
には，写真技術が不可欠なものであった．精神医学はその端緒において，すでに「見る者」
と「見られる者」という関係が主題として取り上げていたのである．写真は，人間の身体を
まさしく「受動的身体」にするための道具であった．
サルトルの「まなざし」に関しても，人間が自分自身の姿を客体化して思考することが可
能であることを前提とした上で考えなければならない．ラカンの「鏡像段階」はあくまで人
間発達における－つのモデルとして考えられたものに過ぎないが，「写真」というメディアの
登場によってこそ，人間の意識が自己自身のイメージをあたかもポートレートのように保持
することが可能になったのである．「まなざし｣は光学･視覚の主題にとどまるものではない．
しかし，「まなざし」が単なる光学的現象ではないのは当然として，この「まなざし」と人
間の言語活動との間に何らかの関係を見いだすことはできないであろうか．ここで重要なの
は，「まなざし」が言語活動と結びつくか否かであり，また，直接に結びつかないとしても，
｢まなざし｣が人間の記号活動の可能性の根本的な地平をなしていると考えることが出来得る
のではないであろうか．
ただ，写真を見る活動ということに関して言えば，バルトは理想の「まなざし」を，言語
が介在しないものと考えているはずである．バルトは記号性からの逃避先として「写真」を
選んだのである．バルトにおいては，まなざしはあくまでも「裂け目」であり，認識不可能
なラカンの「現実界」に等しいものである．
ラカンは，サルトル同様，眼と「まなざし」との分離ということを以下のように述べてい
る．
私は，［中略]，我々は世界の光景の中で見られる存在である，と理解している．我々に
意識を持たせるものは同時に我われを「世界の鏡」として存立させる3．
ラカンは，「まなざし」はそれ自体の中に「対象ａ」を含み持ち，その結果として，「対象
ａ」としての「まなざし」が，「去勢の現象において現れる中心的欠損を象徴化する」と述べ
る４．「まなざし」は，ここで直接言語活動に関与するものとはなっておらず，むしろ「空虚
な中心」としてゼロ記号の役割を提供するものとなっている．
ただし，バルトの写真論の企図は，本当に言語活動からの逃走にあるのか否かといえば疑
問が残る．なぜなら，バルトの活動を「エクリチュールの零度」への遡及と捉えるならば，
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それは必ず最終的な形式としての何らかの「エクリチュール」を選択するはずだからである．
ところで，ラカンが「まなざし」の問題を取り上げる際に参照している哲学者，メルロー
ポンテイは，視覚と思考の問題に関して，次のように述べている．
私が物に追いつき，物に到達しうるためには，それを「見る」だけで十分だ，［中略]、
私の見るすべてのものは，原則として私の射程内に，少なくとも眼なざしの射程内に
あって，「私がなしうる」ことの地図の上に定位されるのだ5．
メルローポンテイに従えば，人間が見ている世界と，人間が行動を投企する世界とが重な
り合っていることによって，視覚が「精神の面前に世界の画像や表象を，つまり内在的な観
念の世界をしつらえる思考の働き」であると考えることが出来なくなっている，ということ
である．したがって，メルローポンテイに言わせれば，思考を伴わない視覚はない，という
ことになる．
メルローポンテイにとって，視覚は身体に起こることを契機として生まれた，一種の思考
である．しかし，視覚の思考は，選択における無力さ・依存性を有している．つまり，視覚
は自ら描くことができない．メルローポンテイにおいては，身体こそがすべての表出空間の
根源であり，かつ世界を構成する手段となっている．このことをメルローポンテイは，「私の
身体がく見るもの＞であると同時にく見えるもの＞だ」と言い表している．
メルローポンテイにおいては，心身の二元性は存在しておらず，思考は常に身体の（運動
の）上に定位されている．そして，この身体,性こそが，実はバルトが自らの思想を展開して
いく上で，必ず想定しなければならないものであった．
４エクリチュールの実践としての『明るい部屋』
ここで，バルトの「日本」「プンクトゥム」におけるエクリチュールについてもう一度思い
起こしてみなければならない．バルトは「日本｣，そして写真における「プンクトウム」にお
いて，「読者」というものを「エクリチュールが書き込まれる場」として想定した6．メルロ
ーポンテイが問題にしているのは，あくまでも「私の視界」において存在する「私の身体」
であるから，バルトにおける「見るもの」である「読者」が，「見られるもの」へと直接に変
容を遂げているわけではないが，やはりバルトにおけるテクストの「読者」はエクリチュー
ルの交差する場所，プンクトゥムによって突き刺されるものであること，すなわちエクリ
チュールの担い手でありながら，同時にエクリチュールの場でもあるという，パラドキシカ
ルな存在になっている．
ラカンが述べた，「まなざし」に「対象ａ」が含まれているというのは，このことに説明を
与える．ラカンの「対象ａ」とは，主体が言語を獲得することによって生じた，想像するこ
とも象徴化することも出来ないような剰余物であるが，これは逆に言えば言語活動は，常に
その背後に「対象ａ」を伴うものだということである．
サルトルが「まなざし」によって「他者」を認識する，というのも実はここに由来してい
る．メルローポンテイの言うように，視覚が一種の思考であるにせよ，その思考は言語活動
に回収される以前の段階に常にとどまり続けている（さもなければ，世界の中での「私の身
体」の特殊性は存在しないことになる．視覚が言語活動に組み込まれないからこそ，「見るこ
と」が内在的な観念の世界への「書き込み」として意識されることがないのである)．サルト
ルの「まなざし」とは結局，ラカンが「対象ａ」という言葉で示した，言語活動からはみ出
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した，剰余物の看取にほかならない．
ここで，バルトの思想に立ち戻ってみると，例えばバルトが「記号の帝国」において，日
本語の翻訳不可能'性を「利用」したことの意味が，また新たに理解されるであろう．すなわ
ち，バルトは言語活動から解放されることによって「日本」を「書き得るテクスト」とした
訳だが，これは結局，「日本」を「対象ａ」として，自らの語りの動因としたことになる．
バルトにおいて，エクリチュールが「空虚な中心」「空虚な記号」を必要とし，その「空
虚」に向けての「書き込み」の行為であったことは，ラカンの「対象ａ」と「まなざし」の
問題系を導入することで完全に理解され得る．そしてこの「書き込み」をバルトが発見する
ためには，「日本｣，そして最終的には「写真」という二つのモチーフが必要であった．
バルトがイマージュimageという言葉を用いる時，「見るもの」であると同時に「見える
もの」である私の身体の特性，そして「対象ａ」を内属させた「まなざし」の特性を鑑みな
ければならない．そしてこれらの特性は，「日本」や「写真」のようなイマージュにおいての
みはじめて実践され得るものだということがいえる．バルトの思想においてイマージュの果
たす役割とは，つまるところ「まなざし」によって，意味を中断きせることにある．
しかし，バルトは必ずしも言語活動の全てを放棄したわけではない．むしろバルトは「写
真」を契機とした，著作活動を展開しているというべきである．言語活動からの逃走を言語
活動によって示すことの矛盾にバルト自身が無自覚であったとは思えない．むしろ，これは
バルトの「戦略」であると考えるべきであろう．では，バルトの意図はいったいどこにある
のか．それを論ずろためには，我々は再び『明るい部屋」に立ち返らなければならない．
『明るい部屋』第二部は読者にはついに公開されない「温室の写真」LaPhotographiedu
Jardind,Hiverをめぐって展開される．この「温室の写真」とは，最愛の母親を失ったバル
トが，自分のアパルトマンにおいて，母親を再認するために，「母の写真を一枚一枚眺めなが
ら，母とともに少しずつ時間を遡り，私が愛してきた母の顔の真実を探し求め続け」（０．０，
t.Ｖ,ｐ､844）て，ついに発見した，もっとも「母」と似ていない幼少のころの母親の写真で
ある．
なぜ，バルトは，自分の母親に「似ていない」写真を選んだのであろうか．バルト自身の
考えをまとめると，「似る」とは「差異」によって認識することであり，「本質」の認識では
ない，ということになる．また，母親が病気の時のバルトは，仕事も手につかない様子だっ
たらしい．バルトは母親を自分の小さな娘として看病した，と述べており，母親の病気を通
して母親を子供として生み出したとも述べている（０．Ｃ､血Ｖ,ｐｐ､847-848)．
したがって，単に「似ていない」という理由で「温室の写真」が選ばれたわけではない．
むしろ，そこに写っているのが幼少の頃の母親であり，また母親の存在の明証性のみを純粋
な形で示す写真であったからこそ，バルトは「温室の写真」を選んだのである．その純然た
る存在の明証性こそが,バルトが写真の第二のプンクトウムとして提示する「かつてあった」
という，写真のノエマである．
それは「そこにかつてあった」ravoir-6t6-laとは，写真を見るあらゆる者が，写真の
うちに必ず感じる時間性を表わしている．これは単に，写真を見る者に過去を思い出さ
せることを意味してはいない．むしろ，「死」との関係からとらえられる写真の普遍を意
味している．写真は，時間を不動化させる役割を果たしているのであり，どのような写
真であっても，写真のうちには私の未来の死を告げる記号が存在しているのである（０
０，t.Ｖ,ｐ､885)． 
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｢写真｣のレアリスムは始源的なレアリスムとなって，愛と恐れに満ちた意識に｢時間｣の
原義そのものを思い起こぎせる（０．Ｃ,,t､Ｖ,ｐ885)．
ここで，「写真」は狂気となる．「写真のエクスタシー」こそ，バルトが求めたものなので
あり，バルトはこの時点において，自らの「写真論」がむしろ「写真」をモチーフとしたエ
クリチュールの実践であることを認めている．
そして，この「写真」のエクスタシーを味わうための活動は，まさしくエクリチュールの
実践でなければならなかった．何故なら「温室の写真」を前にバルトの視線はくぎ付けとな
り，その悲しみは停止してしまうからである．
『明るい部屋』において，バルトが写真を自らの「ロマネスク（小説的なもの)」の主題へ
と昇華させた理由はここにある．バルトは，自分の望む「イマージュとエクリチュールとの
関係」を，言語ではなく，身体との直接の関係において成立させた．
しかし，その身体的快楽はあくまでもバルトのエクリチュールの実践においてのみ成り立
つものである．バルトは，最後の著作『明るい部屋」において，「温室の写真」の発見によっ
て自分にとっての決定的な現実である母親の死に向き合い，その「死」の悲しみをあくまで
も「ロマネスク」において味わおうとしたのである．『明るい部屋』は，バルトが自らの母親
の「写真」を「書き得るテクスト」とする，その個人的実践についての「小説」なのである．
１バルトの著作の引用・参照ページ数はすべて2002年版の全集（EditionsduSeuil）による．
「明るい部屋』からの引用は邦訳（花輪光訳，みすず書房，1985年）の訳文を用いた
２SergeTisseron,ＬｅＭ'３ｔ台１℃ｄｅＬａＣＹ】amh1℃cﾉa舵一〃omgmPhjeerinconscjen4Lesbelleslettres
／Archimbaud,1996．引用にあたっては邦訳（『明るい部屋の謎写真と無意識』青山勝訳，
人文書院，2001年）の訳文を用いた．
３ＪacquesLacan,Ｌｅ兜､伽irle〃wmeXLLes9ua舵conc叩応ibndamemauxdeﾉapsWhanab'Ｓｃ，
庇xte6tabliparJacques-AlanMiller,EditionsduSeuil,lacollection《PointsEssais》1973,ｐ、
８７．引用にあたっては邦訳（『精神分析の四基本概念」小出浩之・新宮一成・鈴木國文・小
川豊昭訳，岩波書店，2000年）の訳文を用いた
４１bid，ｐ､８９． 
５モーリス．メルローポンテイ「眼と精神』滝浦静雄・木田元訳，みすず書房，1966年，ｐ、
２５７（原著1964年）
６この間題系に関しては，以前拙論「RolandBarthes,Ｌ,EmpirMesSjg刀ｅｓにおけるエクリ
チユールと写真の問題について」（関西フランス語フランス文学第６号，2000年）で論じた
ので，詳細はそちらを参照いただきたい．
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